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Introducción 


Todos los artistas son parecidos, Sueñan con hacer algo que sea más 
social, más colaborativo y más real que el arte. 


Dan Graham 


Alfredo Jaar entrega cámaras desechables a los residentes de Catia, 
Caracas, cuyas imágenes se exhiben corno la primera exposición en 
un museo local (Camera Lucida, 1996); Lucy Orta imparte talleres 
en Johannesburgo para enseñar a desempleados nuevas técnicas. 
de moda y discutir sobre la solidaridad colectiva (Nerus Archita 
mre, 1997-); Superflex pone en marcha una estación de televisión 
por Internet para los residentes de edad avanzada de un proyecto 
habitacional en Liverpool (Zénantspin, 1999); Jeanne van Heeswi- 
jk convierte un centro comercial condenado al abandono en un 
centro cultural para los residentes de Vlaardingen, Roterdam (De 
Strip, 2001-2004); la Long March Foundation recaba información 
sobre papeles picados, populares en provincias remotas de Chi 
na (Papercutting Project, 2002-); Annika Eriksson invita a grupos e 
individuos a comunicar sus ideas y habilidades en la feria de arte 
de Frieze (Do you want an audience?, 2004); Temporary Services 
improvisa un ambiente escultórico y un espacio comunitario veci- 
| mal enn lete baldío en Echo Park, Los Angeles (Construction Sie, 
2005); Vik Muniz abre una escuela de arte para niños de las favelas 
de Rio (Centro Espacial Vik Muniz, Rio de Janeiro, 2006-) 

Estos proyectos son sólo una muestra de la oleada del interés 
artístico en la participación y colaboración que ha tenido lugar 
desde inicios de los 90 y en uns multitud de sitios en el mundo. 
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Este campo expandido de prácticas postestudio existe actualmente 
con gran variedad de nombres: art socialmenis compromerido, arte 
basado en la comunidad, comumidadas experimentales, arts dialógico, 
arte litoral, arte intervencionista, arte participativo, arte colaborativo, 
arte contextual y (mås recientemente) práctica social, Me referiré a 
esta tendencia como arte participativo dado que connota el involu- 
cramiento de varias personas (en oposición a la relación uno a uno 
de la interactividad) y evita las ambigúedades del compromiso social, 
que puede referirse a un amplio rango de obres, desde la pintura 
engagé a las acciones intervencionistas en medios masivos, Por su- 
puesto, en la medida en que el arte responde a su entorno (incluso 
vía nagariva), ¿qué artista no cstá socialmente comprometido?! Por 
lo tanto, este libro está organizado alrededor de una definición de 
participación en la cual la gente constituye el medio y material 
artístico central, a la manera del teatro y el performance. 

Debe enfatizarsc desde el inicio que los proyectos analizados 
en este libro poco tienen que ver con la Estérica relacional de Ni- 
colas Bourriaud (1998/2002), a pesar de que la retórica alrededor 
de este trabajo parezca ser, al menos a un nivel teórico, un tanto 
similar.? No obstante, varios de los proyectos que formaron el im- 
petu para este libro han emergido a raiz de la Estética relacional y 
los debates que ocasionó. Los artistas que trato a continuación 
están menos interesados en la estética relacional que en las recome 
pensas creativas de la participación como un proceso de trabajo 
politizado, Uno de los logros del libro de Bourriaud fue hacer a 
los proyectos discursivos y dialógicos más flexibles para museos 
y galerías; sin embargo, la reacción crítica a su teoria catalizó una 
discusión mucho más informada y crítica alrededor del arte par- 


1. Jerry Deller: "Francis Bacon estaba comprometido socialmente, Warhol estabs 
«comprometido, eres un buen artist estét compramerilo socialment, ya ses que 
estés pintando o haciendo esculturas”. (Entrevista con Is mutora, 12 de ebri! de 2005.) 


2. Por ejemplo, Boueriaud argumenta que el orte relacional toma como horizonte 
teórico "a esfera de las interacciones humanas y ou contexto social; mis que a 
ficación de un espacio simbólico aucónomo y privado”, Bourian, Eia 
relainal (Buenos Ars; Adriana Hidalgo, 2006) p.13. Pero cuando observo a 

los artistas que apoya independientemente de ses argumentos, encontramos que 
están menos interesados en las relaciones interssbjetivas y su contexto social que 
na ospectadurin como insertado de manere más genccal deniro de los sistemas de 
exhibición, eemporaldad, ficción, dseño y el “escenario”, El presene Horo continua 
mi critica de Busca relacional pubiicada en Oztaher 10, otoño 2005, pp. 51-79. 
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ticipativo. Hasta inicios de los 90, el arte basado en la comunidad 
estuvo confinado a la periferia del mundo del arte; hoy se ha con- 
vertido en un género por derecho propio, con cursos de maestria 
sobre práctica social y dos premios dedicados. 

Esta orientación a un contexto social ha crecido exponen- 
cialmente y, como mi primer párrafo lo indica, es ahora un fe- 
nómeno casi global -que abarca desde América hasta el sureste 
asiático y Rusia, pero forces más intensamente en países europeos 
con fuerte adición de financiamiento público de las artes-. A 
pesar de que estas prácticas han tenido, en su mayoría, un per- 
fl relativamente débil en el mundo comercial del arte -los pro- 
yecios colectivos son más dificiles de mercedear que las obras de 
artistas individuales, y menos susceptibles a ser “obras” que una 
selección fragmentada de eventos sociales, publicaciones, talleres 
o performances- ocupan no obstante un lugar prominente en el 
sector público: en comisiones públicas, bienales y exposiciones 
de temática política. A pesar de que ocasionalmente haré referer- 
cia a ejemplos contemporáneos de contextos no occidentales, el 
centro de este estudio es el ascenso de esta práctica en Europa y 
su conexión con el imaginario político cambiante de esa región 
(por las razones que explicaré más adelante). Pero independien- 
temente de la localización geográfica, el sello distintivo de una 
orientación artística hacia lo social en los 90 ha sido una serie de 
deseos compartidos por invertir la relación tradicional entre el ob- 
jeto de arte, el artista y la audiencia, Para ponerlo de manera sen- 
cilla; el artista es concebido menos como un productor individual 
de objetos discretos que como un colaborador y productor de si 
taciones; la obra de arte, como un producto finito, portátil, mer- 
cantilizable, es reconcebida como un proyecto continuo o de lat- 
go plazo con un inicio y fin inciertos, mientras que la audiencis, 
previamente concebida como el “observador” o “espectador”, es 
ahora reposicionada como coproductora o participante. Como los 
capitulos siguientes intentarán claríficarlo, estos cambios son a 


3, Verpor ejemplo los programas de massria en Arte y Pricico Social de la 
Poriand Sun University y del California College oF rhe Ars; en Peácrca Pública en 
«1d College of Art and Design, y en Práctica Conex enla Carnegie Mellon 
University, Piesburgh. El premio Leonore Annenberg Prize for Art and Social 
Chango Nueva Yoriy fue inangueado en 2009, mientras que el Premio Insecnacional 
pira Arte Participativo (promovido por la segión Emilia-Romagna, Italis) fue 
immugarado en 
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menudo más poderosos como ideales que como realidades actua- 
lizdas, pero todos apuntan a ejercer presión sobre los modos de 
producción y consumo convencionales en el capitalismo. Como 
tal, el discurso está enmarcado dentro de la tradición de escritura 
marxista y postmarxisti del arte como una tarea desenajenante 
que no debe ser sujeta a la división del trabajo y la especialización 
profesional, 

En un articulo de 2006 me referi a cate arte como uno que 
manifestaba un "giro social”, pero uno de los argumentos centra- 
les de este libro es que este desarrollo debe posicionarse de manera 
más precisa como un retorno a lo social, parte de una historia con- 
tinua de intentos por repensar el arte colectivamente.* A pesar de 
que el arte de los 90 y 2000 forma la motivación primaria de esta 
investigación, la preocupación de los artistas por la participación. 
y colaboración no surge sin precedentes, Desde una perspectiva 
Occidental curopea, el giro social en el arte contemporâneo puede 
contexnualizarse por dos momentos históricos previos, ambos si- 
nónimos de la agitación política y los movimientos por el cambio 
social las vanguardias históricas en Europa alrededor de 1917, y la 
Tamada “neo” vanguardia que lleva a 1968. El resurgimiento cons- 
picuo del arte participativo en los 90 me lleva a formular la caída 
del comunismo en 1989 como el tercer punto de transformación. 
Trianguladas, estas tres fechas forman una narrativa del triunfo, la 
heroica resistencia final y el colapso de una visión colectvista de Ja 
sociedad. Cada fase ha sido acompañada por un repensamiento 


4. Chuire Bishop: The Social Turn: Collaboration and Tes Discontent”, Argkrum 
febrero 2006, pp. 178-83. 


3. Debe enfatizarse que ests esruenurs ideológica tripartita es menos aplicable en 
dos de las regiones cubiertas en este bro. En Argentina, 1998 estaba mis asociado 
con ia resistencia al opresión militar (la dictadura de Onganis) que con la revolución 
¿e izquierda, a pesar de que los artistar sabian de los levantamientos en Franca y 
hacian referencis a ellos en su bajo, Como señala Nicolás Gungnint: "Si acaso, las 
fechas de usa cronologia sudamericana podrian oscilar entre el AT-5 en Brasil en 1964 
Y Ma lia de Pinochet en 1980; la experiencia social que Ilera al 66 en America del 
Sur es aquella de la represión. Todo el trabajo posterior en e! subcontinente (Grupo 
CADA, Proyecto Venus, Eloisa CartoBera, lat intervenciones de Cildo Meireles) 
apuntan a recensuit los vinculos socials destruidos por las dicaduras, lae politicar 
de Kiainge el Plan Cóndor cie” (Gumgris, correo electrico la autoa, 8 de 
Octubre de 2010.) En lu mnrigua Checoslovaquia, 1965 commota la Invasión soviètics y 
El tierno dela Hara "normalización"; en ba antigua Yugoslavia, por el contrarios 
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utópico de la relación del arte con lo social y de su potencial pali- 
tico -manifestado en una reconsideración de las formas en las que 
«el arte se produce, consume y debate. 

En lineas generales, la estructura del libro está dividida en 
ses partes. La primera forma una introducción teórica y pone 
sobre la mesa los términos clave alrededor de los cuales gira el 
arte participativo y les motivaciones para la presente publicación 
en un contexto europeo. La segunda sección comprende casos de 
estudio históricos: puntos álgidos en los cuales temas pertinentes 
a los debates contemporáneos alrededor del compromiso social 
en el arte han sido particularmente precisos en su aparición y 
enfoque. La tercera y ultima sección intema historizar el periodo 
posterior a 1989 y se enfoca en dos tendencias contemporáneas 
del arte participativo. 

Algunos de los temas clave que emergen a lo lergo de estos 
capítulos, son las tensiones entre calidad e igualdad, autoría indi- 
vidual y colectiva, y la lucha constante por encontrar equivalentes 
artísticos para posiciones políticas. El teatro y el performance son 
cruciales para muchos de estos estudios de caso, dado que el com- 
promiso participativo tiende a expresarse con mayor fuerza en el 
encuentro vivo entre actores personificados en Contextos particu- 
lares. Se desea que estos capítulos pudiesen abrir un espacio para 
repensar la historia del arte del siglo xx a través de la lente del 
teatro más que de la pintura (como en la narrativa Greenbergia- 
na) o del ready-made (como en el libro de Krauss, Bois, Buchloh 
y Foster, Arte desde 1900, 2005). Algunos otros subtemas incluyen 
la educación y la terapia; ambas son experiencias basadas en pro- 
cesos que dependen del intercambio intersubjetivo, y convergen 
efectivamente con el teatro y el performance en varios momentos 
en los capítulos siguientes. 

El primero de los capitulos históricos comienza con la in- 
tención de una audiencia masiva popular en una de las serare del 
Futurismo italiano (de 1910 en adelante) y las innovaciones tea- 
rales que tuvieron lugar en los años posteriores a la Revolución 
Bolchevique, enfocándose en los espacios entre teoria, práctica, 
política cultural y resepción de la audiencia. Estos disputados 
eventos son contrastados con la Sesión Dadá de 1921, cuando 


1968 ue inócleno delos amados estudies para una fons más suénica de 
comunismo. La formación del Blogue Soviético en 1947 sería entonces una fecha más 
“plficaiva para esta región que 1968, 
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André Breton y sus colegas “salicron a la calle” con la intención 
de cambiar el tenor del performance Dadá lejos de uno del es- 
cándalo.* Los siguientes cuatro capítulos examinan las formas de 
participación social de posguerra bajo cuatro contextos ideoló. 

gicos dispares, con miras a mostrar las inversiones políticas di- 
vergentes que presumiblemente pueden acompañar expresiones 
artísticas ostensiblemente similares. El primero de éstos (Capítulo 
3) se centra cn cl Paris de los 60: examina las alternativas del arte 
visual ideadas por la Internacional Situacionista, y contrasta sus 
“situaciones construidas” con las acciones participativas conce- 
bidas por el Groupe de Recherche d'Art Visuel (Gray - Grupo 
de Investigación de Artes Visuales), por un lado, y los Jappenings 
anárquicos y eróticos de Jean-Jacques Lebel por el otro, Á pesar 
de que la literatura sobre la Internacional Situacionista es extensa, 
también tiende a ser parcial; mi propósito ha sido proporcionar 
una lectura critica de la contribución del grupo al arte, a pesar de 
que esto va en contra de sus intenciones declaradas y aquéllas de 
sus seguidores. Si la escena francesa ofrece un repertorio liberador 
de respuestas al consumismo capitalista en Europa, entonces las 
acciones participativas en América del Sur fueron formuladas en. 
relación con una serie de dictaduras militares brutales que co- 
menzaron a mediados de los 60; las agresivas y fragmentadas pro- 
puestas artísticas y teatrales que tuvieron lugar a causa de esto en 
Argentina son el tema del Capitulo 4. El siguiente capitulo mira 
hacia Europa del Este y la Unión Soviética, específicamente a la 
proliferación de happenings participativos en la antigua Checoslo- 
vaquia a finales de los 60 y principios de los 70, y el trabajo de 
Collective Actions Group en Moscá de 1976 en adelante. Estos 
ejemplos de los contextos socialistas buscan problematizar las afir- 
maciones contemporáneas de que la participación es sinónimo de 
colectivismo, y por tanto inherentemente opuesta al capitalismo. 
Más que reforzar el dogma colectivista de la ideología dominan- 
te, estos estudios de caso indican que el arte participativo bajo el 
socialismo de Estado fue implementado generalmente como un 
medio para crear una esfera privatizada de expresión individual, 
El último de estos cuatro capítulos “ideológicos” se enfoca en la 
participación en una socialdemocracia de un Estado benefactor, 
mirando a dos innovaciones artísticas que florecieron en el Reino 


6. André Breton, "Artificial Hels,Ineuguration ofthe “1921 Dada Season", en 
"ette 105, verano 2003, p. 130. 
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Unido en los 70: el Community Arts Movement y el Artist Pla- 
cement Group. Poco trabajo de historia del arte se ha realizado 
sobre cualquiera de estos dos fenómenos, y se desea que esta con- 
junción provocadora detone debates fururor 

La tercera sección del libro comienza por proporcionar una 
narrativa del surgimiento del compromiso social en el arte con- 
temporáneo en Buropa tras la caida del comunismo, enfocándose 
en el preyecio como un vehiculo privilegiado de experimentación 
urópica en una época en la que el proyecto de izquierda parecia 
haberse desvanecido del imaginario político, Los Capítulos 8 y 9 
se enfocan en dos modos de participación prevalecientes en el arte 
contemporáneo: la performance “delegada” (en la cual personas 
ordinarias son contratadas para ejecutar una activided en Jugar 
del artista) y proyectos pedagógicos (en los cuales el arte converge 
con actividades y objetivos educativos), Ambos capítulos buscan 
tomar en cuenta las implicaciones metodológicas del arte partici 
pativo basado en procesos, y proponer criterios alternativos para 
considerar estos trabajos. El libro termina con una consideración 
dela identidad cambiante de la audiencia a lo largo del siglo xx, y 
sugiere que los modelos artísticos de democracia sólo tienen una 
tenue relación con las formas actuales de democracia, 

El alcance de este libro queda, por supuesto, lejos de ser 
exhaustivo. Varios proyectos importantes y tendencias recientes 
han quedado descartadas, No he lidiado, por ejemplo, con pro- 
yectos transdisciplinarios, basados en investigación, arte activista 
intervencionista, en parte porque estos proyectos no involucran 
primordialmente a personas como su medio o material de trabajo, 
y en parte porque tienen su propia serte de problemas discursivos 
que me gustaría tratar como un tema separado en el futuro, He 
sido igualmente estricta sobre el alcance geográfico de este libro, 
que está organizado alrededor del legado de la vanguardia histórica 
~de ahi la decisión de incluir a Europa del Este y América del Sur, 
peso no Asin- Se podrán preguntar también los lectores sobre 
Ja escasez de estudios de caso de América del Norte, Cuando co- 
mencé esta investigación, estaba interesada inicialmente en produ- 
cir una contrahistoria, dado que el discurso sobre el compromiso 


7, Se realizaron excursiones para el proyecto de Rirkrit Tiravanlja y Kamin 
Lesdehaiprasert, The Lend (Chiang Mai) y paca el Long Mareh Projest de Laa Jie 
(Beijing), pero estos proyectos aparecen de manera incómoda dentro de mni narrativa, 
è pesar del hecho de que los imstigadores de ambos fueron educados en Occidente. 
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social ha sido dominado durante mucho tiempo por críticos nor- 
teamericanos que escriben sobre arte norteamericano -basados en 
temas sobre el nuevo género de arte público, especificidad de sitio 
y prácticas dialógicas-. Mi deseo por hacer de lado estos debates 
no pretendía socavar su importancia; por el contrario, el trabajo de 
estos críticos-historiadores ha sido central para cl surgimiento de 
este campo y los términos que tenemos disponibles ahora para su 
análisis.® No obstante, conforme se desarrollaba la investigación, 
preocupaciones más enfocadas en temas políticos reemplazaron. 
mi ingenuo deseo antihegemónico de evitar una reinterpretación 
de la historia del arte norteamericana, a pesar de mi ocasional in- 
clusión de algunos ejemplos clave de Estados Unidos. Una de las 
motivaciones detrás de este libro se origina de una profunda am- 
bivalencia sobre la instromentalización del arte participativo con- 
forme se ha desarrollado en la política cultural curopea en tándem 
con el desmantelamiento del cotado de bienestar, El contexto del 
Reino Unido bajo el New Labour (1997-2010) acogió en particu- 
lar este tipo de arte como una forma de ingenieria social blanda, El 
contexto de Estados Unidos, con su ausencia casi total de financia- 
micnto público, tiene una relación fundamentalmente distinta con 
la cuestión dela instrumentalización del arte. 

Concluiré esta introducción con algunos puntos metodológi- 
cos sobre la realización de una investigación de arte que involucra 
personas y procesos sociales, Una cosa es clara; los análisis visuales 
resultan insuficientes cuendo se confrontan con el material docu- 
mental que se nos da para comprender varias de estas prácticas. 
Aprehender el arte participativo únicamente a partir de imágenes 
es casi imposible: fotografías casuales de gente hablando, comien- 
do, asistiendo a un taller o proyección o seminario nos dicen muy 
poco, casi nada, sobre el contexto y concepto de un proyecto de- 
terminado. Raramente nos proporcionan más que una evidencia 
fragmentaria, y no comunican cosa alguna de la dinámica afectiva 
que impulsa a los artistas a realizar estos proyectos y a la gente a 
participar en ellos, ¿Hasta qué grado es esto un problema nue- 
vo? Parte del mejor arte conceptual y performance de los 60 y 70 


8, Los tesos clave incuiian la discusión en tono al New Genre Publie Art inicios 
delos 90 (Mary Jane Jacob, Suzanne Lasy, Michael Bronson), texto sobre rte y 
civismo (Nina Flo, Grant Kester, Gregory Sholen), y log acercamientos teóricos 
alar público y la especificidad de sitio (Rosslyn Deutsche, Miwon Kien), De estos 
autores, con quien me siento especialmente en deuda, es con Rosalyn Deuische. 
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buscaba de manera similar refutar al objeto-mercancia en favor 
de una experiencia elusiva, No obstante, la visualidad siempre he 
permanecido como un elemento importante para este tarea: por 
mås “poco cualificados” o desubjetivizados que estén, el arte con- 
ceprual y el performance logran no obstante propiciar un amplio 
rango de respuestas afectivas, y su documentación fotográfica es 
capaz de provocar un entretenimiento flemático, una vergůenze 
útewvrcida, reverencia icónica o repugnancia paralizante. Por el con- 
mario, el arte participativo de hoy día tiene a menudo problemas 
para enfatizar el proceso sobre una imagen, concepto u objeto 
definitivos. Tiende a valorar lo que es invisible: una dinámica de 
grupo, una situación social, un cambio de energia, una conciencia 
elevada. Como resultado, es un arte dependiente de la experiencis 
de primera mano, y preferiblemente de larga duración (días, me- 
ses o incluso años). Muy pocos observadores están en posición de 
tomar tal panorama de proyectos participativos de largo plazo; los 
estudiantes e investigadores a menudo dependen de los recuentos 
provistos por el artista el curador, un puñado de sus asistentes y, 
si tienen suerte, quizá algunos de los participantes. Verios de los 
estudios de caso contemporáneos en este libro fueron recopilados 
a través de excursiones fortuitas, las cuales me llevaron a com- 
prender que todo este trabajo requiere mucho más compromiso 
de tiempo en el sitio al que yo estaba habitada como crítica de 
ante de instalación, performance y exposiciones, Idealmente, eran 
necesarias varias visitas, de preferencia distribuidas a lo largo de 
la duración del proyecto -un lujo no siempre disponible para un 
critico mal pagado y un académico con un itinerario apretado- La 
complejidad de cada contexto y los personajes involucrados son 
una razón por la cual las narrativas dominantes alrededor del arte 
participativo han venido a recaer, frecuentemente, en las manos 
de aquellos curadores responsables de cada proyecto y quienes a 
menudo son los únicos en atestiguar su desarrollo completo ~en 
ocasiones presentes más que el propio artis:a-* Una motiva 

importante para este estudio fue mi frustración ante la ejecución 
de una distancia crítica en estas narrativas curatoriales, a pesar de 


9. Una conversación en el Willer Art Cerner en Minneapolis con su equipo 
array de educación sacóa la luz varios instancias en las que los aristas se 

Van para trabajar en otras cxpescionsa, dejando al equipo del departamento de 

Educación a cargo del seguimiento del proyecto, (Convención en el Wilker Art 
Center, 31 de octubre de 2004) 
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que he llegado a darme cuenta de que al realizar múltiples visitas 
a un proyecto dado, este destino aqueja de manera creciente al 
critico. Mientras más se involucre uno, es más dificil ser objeti- 
vo -especialmente cuando el componente central de un proyec- 
to concierne a la formación de relaciones personales, las cuales 
inevitablemente proceden a impactar ls propia investigación-. La 
narrativa escondida de cete libro es por lo tanto una trayectoria de 
la distancia escéptica a la imbricación: conforme las relaciones con 
los productores se consolidaban, mi cómodo estado de observador 
externo (impotente pero confiado en mi superioridad crítica) tenfa 
que ser recalibrado dentro de líneas más constructivas, 

Este recorrido se refleja en el libro: los lectores pueden notar 
el cambio entre la polémica en el Capítulo 1 -publicado antes (en 
una versión más corta) en 2006- y la conclusión de 2011. El título 
del libro, InJiernos arifciale, pretende servir como un descriptor 
tanto positivo como negativo del arte participativo, Tomado del 
epónimo postmortem de André Breton de la Grande Saison Dada en 
la primavera de 1921, en el cual él discute sobre el potencial exqui- 
sito de la disrupción social en la esfera pública, l titulo aparece para 
formas más audaces, afectivas y perturbadores del arte participati- 
vo y su crítica, Bl análisis de Breton sugiere también que el trabajo 
percibido por sus artífices como un fracaso experimental en su 
propia época (como la Temporada Dadá de 1921), puede tener no 
obstante resonancia en el futuro, bajo nuevas condiciones. Este mo- 
delo de reacción retardada ha sido fundamental para mi selección 
de ejemplos, cuya inclusión está basada en la relevancia que éstos 
tienen en el presente, más que por su significancia al momento de 
su realización. 

Desde una perspectiva disciplinaria, cualquier arte que se 
involucra con la sociedad y la gente, demanda una lecura meto- 
dológica que es, al menos en parte, sociológica. Por esto quiero 
decir que un análisis de este arte debe involucrarse necesariamen- 
te con conceptos que han tenido tradicionalmente mucho más 
vigencia dentro de las ciencias sociales que en las humanidades: 
comunidad, sociedad, empoderamiento, agencia. Como resultado 
de la creciente curiosidad de los artistas en la participación, los 
vocabularios específicos de organización social y los modelos de 
democracia han venido a asumir una nueva relevancia para el aná- 
lisis del arte contemporáneo, Pero dado que el arte participativo 
ho es solamente una actividad social sino también una simbólica, 
ambas insertadas en el mundo y a la vez removidas de él, las cien- 
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cias sociales positivistas son al final menos útiles en este respecto 
que las reflexiones abstractas de la filosofia politica, Este aspecto 
metodológico del “giro social” es uno de los retos enfrentados por 
los historiadores y críticos de arte cuando lidian con el campo 
expandido del arte contemporáneo. El arte participativo requiere 
que encontremos nuevas maneres de analizar el arte que ya mo 
está ligado únicamente a la visualidad, a pesar de que la forma 
permanece como un vehículo crucial para comunicar significado 
Con el fin de analizar los trabajos discutidos en este libro, han 
importado teorías y términos de la filosoña política, pero también 
de la historia del teatro y los estudios del performance, la politica 
cultural y la arquitectura," Esta combinación difiere de otros mo- 
mentos interdisciplinarios en la historia del arte (tal como el uso 
del marxismo, el psicoanálisis y la lingüistica en los 70). Hoy día, la 
cuestión ya no es si emplear estos métodos para reescribir la histo- 
ria del arte desde una posición política declarada -a pesar de que 
ciertamente juega un papel-, sino el reconocimiento de que es im- 
posible abordar adecuadamente un arte socialmente orientado só 
recurrir a estas disciplinas, y que esta interdisciplinariedad iguala 
(y se origina de) las ambiciones y contenido del arte mismo. * 

Al mismo tiempo, debe enfttizarse que uno de los objetivos 
de este libro es mostrar lo poco adecuado de un acercamiento 
positivista sociológico al arte participativo (como propone, por 
ejemplo, la política cultural de los estudios de 1hink tanks, que se 
enfocan en resultados demostrables) y para reforzar la necesidad 
de mantener vivas las reflexiones esencialmente imprecisas sobre 
la calidad que caracteriza a las humanidades. En el campo del arte 
participativo, calidad es a menudo una palabra discutida: rechaza- 
da por varios artistas y curadores politizados como sirviente de los 
intereses del mercado y las élites poderosas, la “calidad” ha sido 
dañada por su asociación con un elitismo acedémico en la historia 


10. Ver por ejemplo Jeremy Til, Peter Runde Jones y Doina Peres (eds), 
Artico and Participaron (Londres: Spon, 200). 


11, El giro discursivo del arte hacia las ciencias sociales s refleja en un nùmer 
de "antologias” de exposiciones desde finales de las 90, el sunl rechaza e formato 
tradicional del xálogo (con ses ensayos sobre historia del arte, forografas brillantes 
y ls descripciones de las obras exhibidas). Los momentos clave en est espect son 
Group Material, Domacracy (Seattle: Bay Press, 1990); Martha Rosler, New Lived 
Her (Seatle: Bay Press, 1991) y el catálogo de Peter Weibel para el pabellón sustriaco 
dela Bienal de Venecia, 1993. 
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del arte. Opciones más radicales han tendido a abogar por una 
confusión delos límites de la alta/baja culture o por priorizar otros 
términos (cn palabras de Thomas Hirschhorn, “Energía sí ¡calidad 
no}”). Este libro se declara como la hipótesis de que los juicios de 
valor son necesarios, no como un medio para reforzar la cultura de 
élites y regular las fronteras del arte y no arte, sino como una for- 
ma de comprender y clarificar nuestros valores compartidos en un 
momento histórico determinado. Algunos proyectos son indiscuti 
blemente más ricos, densos e inagotables que otros, dado al talen- 
to del artista para concebir una obra compleja y su locación dentro 
de un tiempo, lugar y situación específicos. Hay una necesidad 
Urgente de devolver la atención a los modos de complejidad con- 
ceptual y afectiva generados por los proyectos de arte socialmente 
orientados, particularmente para aquellos que afirman rechazar la 
calidad estética, con el fin de hacerlos más poderosos y otorgarles 
un lugar en la historia, Después de todo, los rechazos estéticos han 
ocurrido en muchas ocasiones previas. Tal y como hemos venido a 
reconocer al cabaret Dadá, al déteurnement situacionista, o al arte 
conceptual desmaterializado y al performance como poseedores 
de una estética de producción y circulación propia, así también los 
fotodocumentos, a menudo de aspecto informal, de los proyectos 
participativos tienen su propio régimen de experiencia, El punto 
no es observar estos fenómenos visuales antiestéticos (áreas de lec- 
tura, periódicos autopublicados, desfiles, demostraciones, las ubi- 
cuas plataformas de hojas de madera, incontables fotografias de 
personas) como los objetos de un nuevo formalismo, sino analizar 
cómo han contribuido a reforzar la forma en la que la experiencis 
social y artistica están siendo generadas. 

Un punto metodológico secundario se relaciona con la prag- 
mitica de mi investigación. Ya he mencionado el alcance geográ- 
fico de este libro: es internacionel, pero no pretende ser global. 
Manteniéndose local, uno se arriesga al provincialismo; yendo a lo 
global, uno se arriesga a la dilución, El idioma ha sido un proble- 
ma constante: al investigar mis estudios de caso, me he confton- 
tado con la inevitable realidad de que no tengo los requerimien- 
tos lingúisticos para hacer el trabajo de archivo original en tantos 


contextos diferentes. Para bien o para mal, el inglés es la lingua 


franca del mundo del arte, y es el idioma en el que he llevado lo 
mayor parte de esta investigación. Y debido al carácter basado en 
la experiencia del arte participativo y su relación tangencial con 
el canon, la mayor parte de esta investigación ha sido discursiva: 
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siete años de conversaciones, entrevistas y discusiones con artistas 
y curadores, por no mencionar las audiencias ante las que he pre- 
sentado ponencias, colegas que fueron interlocutores pacientes y 
estudiantes de diversas instituciones. 

Uno de los objetivos del libro es generar un vocabulario cri- 
tico más matizado (y honesto) con el cual abordar las vicisitudes 
de la autoría y de la espectaduria colaborativas. En el presente, este 
discurso gira muy a menudo alrededor del binario poco útil de la 
espectaduria “activa” y “pasiva”, y -más recientemente- la falsa 
polaridad dela “mala” autoría singular y la “buena” autoria colecti- 
va. Estos binarios necesitan ser observados con cautela, y con ellos 
el argumento fácil -escuchado en cada debate público al que he 
asistido sobre este arte- que la autoria singular sirve principalmen- 
te para glorificar la carrera y fama del artista. Esta critica se dirige 
continuamente al arte participativo a pesar del hecho de que desde 
finales de los 60, artists a través de todos los medios se involucra- 
ban continuamente en diálogos y en negociaciones creativas con 
otras personas: técnicos, fabricantes, curadores, organismos públi 
Cos, otros artistas, intelectuales, participantes, y asi sucesivamente. 
Los mundos de la música, el cine, la literatura, la moda y el teatro 
cuentan con un rico vocabulario para describir posiciones autorales 
coexistentes (director, autor, intérprete, editor, productor, agente 
de casting, ingeniero de sonido, estilista, fotógrafo), de los cuales 
todos son tomados como esenciales para la realización creativa de 
un proyecto dado, La falta de una terminología equivalente en el 

* arte visual contemporéneo ha llevado 4 un marco teórico crítico 
eductivo, apuntalado por la indignación moral. 

La investigación académica no está menos sujeta a las para- 
dojas de valor de la autoria individual y colectiva: los libros mo- 
nográficos escritos por un solo autor tienen más estaras que los 
volúmenes editados, mientras la beca más reconocida está sujeta 
dl monitoreo colectivo llamado “revisión por pares”. Estoy ple- 


-namente consciente de que esta forma de investigación es con- 


* scacional, y ha dado por resultado un estudio monográfico -mát 
que una exposición, un DVD, sitio web, archivo, o un resultado 
de formato más colaborativo. 1? Por otro lado, mientres existe ya 
un gran número de antologías editadas y catálogos de exposición 


12 Bl seminaria es de hecho el foro ica para cura Invesigoióne La dinàmica 
> Sóninua de debate y análisis eel salón de doses permite sl material permanecer vivo 
Yen dicasión mucho mås que en un Hbro. 
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alrededor de este tema, pocos de ellos hacen un argumento soste- 
nido.'* Debemos tener en mente que no hay una receta fija para 
el buen arte o la buena autoría. Como nos recordaba Roland Bar- 
thes en 1068, las autorias (de toda clase) son múltiples y están 
en deuda continua con las otras. Lo que importa son las ideas, 
:xperiencias y posibilidades que resultan de estas interacciones, El 
proyecto central de este libro consiste en encontrar formas de dar 
cuenta del arte participativo que se enfoquen en el significado de 
lo que éste produce, más que atender solamente al proceso. Este 
resultado —el objeto, concepto, imagen o historia mediadores- es 
el vinculo necesario entre el artista y una audiencia secundaria (1ú 
y yo, y todos los demás que no participaron); el hecho histórico de 
nuestra presencia inerradicable requiere un análisis de las políticas 
dela espcctaduría, incluso ~y especialmente- cuando el arte parti- 
cipativo desea rechazarlo, 


1), Ver por ejemplos SHW (eds), Cae Crono) (Kansel: Fridericianum, 
2005); Blake Stimson y Gregory Sholee (a), Calcio Aer Modernim: The 
Ari sf Social Imaginsisn Af 1945 (Minos: University of Minnesota Presa, 
2009): Johanna Biling, Maris Lind y Lars Nilson (ods), Taking the Maru ino 
Common Hanit: On Gontenaponary Are aud Calar: Pac (Londres: tac 
Dog Publishing 2007); Chażtes Esche y WiN Brady (de), Art and Saria! Change: 4 
Critical Reader (Londres: AR 
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ejemplo, observa que el arte está situado únicamente para oponerse 
a un mundo en el cual "somos reducidos a una pseudocomunidad 
atomizada de consumidores, muestras sensibilidades nubladas por 
el espectáculo y la repetición” * “Una razón por la cual los artistas 
ya no están interesados en el proceso pasivo presentador-especta- 
dor”, escribe la artista holandesa Jeanne van Heeswijk, es “el he- 
cho de que tal comunicación ha sido enteramente apropiada por el 
mundo comercial... Después de todo, actualmente uno puede reci- 
bir una experiencia artística en cada esquina”? Más recientemente, 
el artista/activista Gregory Sholette y el historiador de arte Blake 
Stimson han argumentado que “enun mundo totalmente subyuga- 
do por la forma de la mercancía y el espectáculo que genera, el úni- 
co teatro de acción que permanece es el involucramiento directo 
con Jas fuerzas de la producción." Incluso el curador Nicolas Bou- 
ritud, al describir el arte relacional de los 90, recurre al espectáculo 
somo el punto de referencia central: “Estamos ahora en el estadio 
posterior de este desarrollo espectacular: el individuo pasó de un 
estatuto pasivo, puramente receptivo, a actividades dictadas por 
imperativos mercantiles... Estamos invitados a convertimos en fi- 
guantes del espectáculo”? Como el filósofo Jacques Rancière se- 
ala, “la “crítica del espectáculo’ a menudo continúa siendo el alfa 
y el omega de la política del arte”. 

Junto al discurso del espectáculo, el urte avanzado de la úl- 
tima década ha visto una afirmación renovada de la colectividad y 


2. Grint Késtr,Camvsraion Picas: Comi anad Gommicaion in Modern Art 
(Berkeley: Univers a California Pass, 2004), p, 29. 


3, Jeanne van Heeswijk, “Fertig Images of Community”, disponible en w: 
feameworks ner, Consultado en julio de 2015) 


4. Binke Stimson y Gregory Sholerte (cda) Collector Modern The Arr af 
Soclul imaginacion After 1945, (Minneapolis: University al Minnesota Press, 2007), 
‘p: 12. Coman y citan a EI Lissitzky quien eserihió en 1920 que “E aspecto de 
propiedad privada de tn creativita debe ser destruido; todos son crndors y mo hay 
fazi de ninguna clase paru esta división entre artistas y no artistas." 


5. Nicolas Bourriaud, sérica relacional (Benos Alves Adriana Hidalgo, 2006, 
P. 142-143, Ein otras pares: “etare es e lugar de producción de uns sociabilidad 
especifica” porgue "each al espacio de relaciones, al conarazio de 1a televisión“ (p. 13), 
6, Jacques Ranch, “Aestherie Seporntion, Aesthetic Cammuanirys Seans Sen 

be Aesthetic Regime of Art", en Art anil Rëssarch: Jona of Ideas, Coni and 
Mesads 2, verano 2008, p. 7. 
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ia denigración de lo individual, Jo que se convierte en sinónimo de 
los valores del liberalismo de la Guerra Fría y su transformación en 
el neoliberalismo, esto cs, la práctica económica de los derechos de 
Ja propiedad privada, los mercados libres yel libre comercio? Bue- 
na parte de esta discusión ha sido impulsada por las teorías obre- 
ristas italianas del trabajo contemporáneo. Dentro de este marco 
teórico, el virtuoso artista contemporáneo se ha convertido en el 
personaje modelo para el trabajador flexible, móvil y no especiali 

zado, que puede adaptarse de manera creativa a múltiples situacio- 
nes, y convertirse en su propia marca, Lo que se sostiene en contra 
de este modelo es lo colectivo: la práctica colaborativa se percibe 
komo la oferta a un contramodelo a ico de unidad social, 
sin importar sus políticas reales, Como ha señalado Paolo Virno, si 
la vanguardia histórica estuviera inspirada por, y conectada a, los 
partidos políticos centralizados; entonces "las prácticas colectivas 
de hoy están conectadas a la red descentralizada y heterogénea 
¿que compone la cooperación social postFordista”.* Esta red social 
de una “multitud” incipiente ha sido valorada en exposiciones y 
eventos como Collective Creativky (WHW, 2005), Taking the Marter 
imo Public Hands (Maria Lind er als 2005), y Democracy in Ameri- 
ca (Nato Thompson, 2008). Junto con la “utopía” y “revolución”, 
la colectividad y colaboración han sido algunos de los temas más 
persistentes del arte avanzado y la realización de exposiciones de 
la última década, Incontables cbras han abordado los deseos co- 
lectivos a lo largo de numerosas líneas de identificación -desde 
los lastimcros videos de Johanna Billing ea los cuales gente joven 
se une, a menudo a través de la música (Project for a Revolution, 
2000; Magical World, 2005), a Katetina Seda invitando a todas las 
personas de un pueblo checo a seguir su programa obligatorio por 
cun dia (There's Nothing There, 2003), a los eventos participativos de 
Sharon Hayes para las comunidades LGTB (Revolutionary Love, 
2008), al performance de Tania Bruguera en el cual personas cde- 
zas son vestidas en traje militar y se paran en la calle solicitando 
sexo (Consumimated Revolution, 2008)-. Incluso si una obra de arte 
no es directamente participativa, las referencias a le comunidad, 
colectividad (ya sea ésta perdida o actualizada) y a la revolución, 
son suficientes para indicar una distancia crítica hacia el muevo 


7, Ver David Harvey, Bes hora dal iras (Madrid: Akal, 2007) 


Aexei Penzin, “The Soviet ls Mulitade: On 
Honra Jetonal,B, 2009-10, p: 58. 


B, Pavio Virno, ctresvado 
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orden del mundo neoliberal. El individualismo, por contraste, es 
visto con sospecho, entre otras cosas, debido a que el sistema co- 
mercial del arte y la programación museistica continúan girando 
alrededor de figuras solitarias lucrativas. 

Los proyectos participativos en el campo social parecen ope- 
rar por lo tanto con un doble gesto de oposición y mejora. Trabajan 
en contra de los imperativos dominantes del mercado al dispersar 
ln autoría individual en actividades colaborativas que, en palabras 
de Kester, trascienden "las trampas de la negación y el interés pro- 
pio”.* En lugar de proveer con bienes al mercado, el arte partici- 
Pativo se concibe para canalizar el capital simbólico del arte hacia 
el cambin social constructivo, Dada esta política declarada, y el 
compromiso que moviliza este trabajo, es tentador sugerir que este 
arte forma en teoría la vanguardia que tenemos hoy: artistas que 
instauran situaciones sociales como un proyecto desmaterializado, 
antimercado, y comprometido politicamente para continuar el Ila- 
mado de las vanguardias de hacer al arte una parte esencial de la 
vida, Pero la urgencia de esta tarea social ha llevado a una situación 
enla cual lasprácticas socialmente colaborativas se perciben todas 
como gestos artísticos de resistencia igualmente importantes: no 
puede haber trabajos fallidos, no exitosos, resueltos o aburridos 
de arte participativo, porque todos son igualmente esenciales para 
la tarea de reparar el vinculo social. Si bien comprensivos con la 
ambición última, yo argumentaría que es también crucial discutir, 
analizar y comparar criticamente este trabajo como arte, dado que 
éste es el campo institucional dentro del cual es legitimado y di- 
seminado, aun mientras la categoría de arte permanece como una 
exclusión persistente cu los debates sobre estos proyectos. 


1 
CREATIVIDADY 
POLÍTICA CULTURAL 


Esta tarea es particularmente apremiante en Europa, En el Reino 
Unido, el New Labour (1997-2010) implementó una retórica casi 
3. Kester, Comsoron Piecen, p. 112. 


* Periodo en le historia del Partido Laborista britânico bajo el identzgo de Tony 
Bini y Gordon Brown [N, del T] 
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idéntica a aquella de los practicantes del arte socialmente compro- 
metido con el fin de justificar el gasto público en las artes. Ansiosos 
por cómo rendir cuentas, la pregunta al asumir el cargo en 1997 
fuc: ¿qué pueden hacer las artes por la sociedad? Las respuestas 
incluían incrementar el número de empleos, minimizar el crimen, 
dar cabida a la aspiración cualquier cosa excepto experimentación 
artistica € investigación como valores en sí mismos-. La produc- 
ción y recepción de les artes fue pos lo tanto delineada nuevamente 
dentro de una lógica política en la cual las figuras de la audiencia 
y las estadísticas de mercado se tornaron esenciales para asegurar 
los fondos públicos.” La frase cave desplegada por el New Labour 
fue “exclusión social”: si la gente está desconectada de la ensenanza 
y la educación, y subsecuentemente del mercado laboral, es más 
factible que representen problemas para los sistemes del Estado 
benefactor y la sociedad en su totalidad. El New Labour alentó 
por lo tanto a las artes para que fueran socialmente inclusivas. A 
pesar del lamado benigno de esta agenda, ha sido objeto de criticas 
por parte de la izquierda, principalmente porque busca esconder 
la inequidad social, volviéndola cosmética más que estructural. 
Ésta representa a la división primaria en la sociedad como una 
entre una mayoría incluida y una minoria excluida (anteriormente 
conocida como la “clase trabajadora”), La solución implicita en el 
discurso dela exclusión social es simplemente el objetivo de la tran- 
sición a través de los límites de excluido a incluido, para permitirle 
1 la gente el acceso äl santo grial del consumismo autosuficiente 
y ser independientes de cualquier necesidad del Estado benefac- 
ior. Más aún, la exclusión social raramente se percibe como un 
coralario de políticas neoliberales sino más bien como un número 
de desarrollos periféricos (e individuales), tales como consumo de 
drogas, crimen, desintegración familiar y embarazo adolescente? 


10. Ver Andrew Brighton, “Gonisumed bs the Political The Ridstios of the Arts 
Council”, Critical Quarterly, 48:1, 2008, P. 4, y Mark Wallinger y Mary Warnock. 

(edo) Ar or AiR Their Policis and Our Clare (Londres Peer, 2000). 

A1, Para uma critica incita de las politicas de inclusión social desde una perspectra 
femminista, ver Ruth Levitas, The Josh Society? Social Exch and Ners Labour 
(Bnsingzske: Macmillan, 1998). 

12, Ei rono derminanne de a polis de iasturión social del Partido Laborista; ci 
ht señolado Riuh Levitas, esa fuertemente imbuido con lo que clla Iama “aun” (l 
cursó moral de subelase [por su sigas en inglés, N, del) 


el cual se enfoca en 


29 


EL GIRO SOCIAL 


Panicipación se convirtió en una palabra importante en boga dentro 
del discurso de la inclusión social, pero a diferencia de su función 
en el arte contemporáneo (donde denota autorrealización y acción 
colectiva), para el New Labour efectivamente referia a la elimina- 
ción de individuos con comportamiento antisocial. Ser incluido y 
participar en la sociedad significa ajustarse al empleo de tiempo 
completo, tener un ingreso disponible y ser autosuficiente. 

Incorporado a la política cultural de) New Labour, el dis- 
curso de inclusión social se apoyaba fuertemente en un reporte de 
François Matarasso que probaba el impacto positivo de la parti 
pación social en las artes." Matarasso expone 50 beneficios de la 
práctica comprometida socialmente, ofreciendo “pruebas” de que 
reduce el aislamiento al ayudar a la gente a hacer amigos, desa- 
colla redes comunitarios y sociabilidad, ayuda a los criminales y 
víctimas a abordar los temas de la delincuencia, contribuye a la 
inserción Jaboral de las personas, las alienta a asumir riesgos positi= 
vamente y ayuda a transformar la imagen de los organismos públi 
cos, El último de éstos, quizá, es el más insidioso: la participación 
social es vista positivamente porque crea ciudadanos sumisos que 
respetan la autoridad y aceptan el “riesgo” y la responsabilidad de 
hacerse cargo de si mismos frente a los depreciados servicios pú- 
blicos. Como ha señalado la teórica cultural Paola Merli, ninguno 
de estos resultados cambiara o incluso creará conciencia de Jas 
condiciones estructurales de la existencia diaria de la gente, sólo la 
ayudará a aceptarlas." 

Por lo tanto, la agenda de inclusión social consiste menos en 
reparar el vinculo social que en una misión para permitir a todos 
los miembros de la sociedad ser consumidores autoadmministrados, 
completamente funcionales, que no dependan del Estado benefac= 
tory quienes puedan lidiar con un mundo desregulado y privatiza- 


‘el comportamienna de oy pobres más que cla etruccur del sociedad) y "sim" 
¡éicarso de integración nucil [por sis ges en ales N- del, e) cual reemplaza 
al esco benefactor con a metal trabajo) més que e “aso” (un discurso 
tecicrucioniss [por sus siglas en inglés, N. IT] primordialmente ocupado con 
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14. Paola Merli, "Evaluaring the Social Impact of Participation in Arts Activities", 
en dnternazional Journal af Cala Painos 8:1, 2002, pp 107-118. 
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‘do. Como tal, In idea neoliberal de comunidad no busca construir 
relaciones sociales, sino mermarlas; como el sociólogo Ulrich Beck 
ha señalado, los problemas sociales son experimentados como in- 
dividuales más que colectivos, y nos sentimos obligados a buscar 
“solución biográfica de las contradicciones sistémicas”. Y Con esta 
lógica, la participación en la sociedad es meramente participación 
en función de ser responsables individualmente por lo que, en el 
pasado, fue el interés colectivo del Estado, Desde que la coalición 
'Conservadora-Liberal Demócrata llegó al poder en mayo de 2010, 
esta devolución de responsabilidad se ha acelerado: la “Gran so> 
ciedad” de David Cameron, una forma de poder del pueblo en 
e] cual el público, aparentemente, puede cusotionar cémo los ser- 
vicios tales como librerias, escucias, la policia y el transporte es- 
tin siendo manejados, denota de hecho un modelo laíses-faire de 
gobierno disfrazado de un llamado a albergar “una nueva cultura 
del voluntarismo, filantropía, acción sacial”.* Es una fina máscara 
oportunista: pedirle a voluntarios no asalariados que recojan donde 
el gobierno recorta, al tiempo que se privatizan aquellos servicios 
que garantizan la igualdad de acceso a la educación, el bienestar y 
Ja cultura, 

El Reino Unido no está solo en esta tendencia. Europa del 
Norte ha experimentado una transformación del discurso de par- 
ticipación, creatividad y comunidad de los 60; estos términos ya 
"no ostentan una fuerza subversiva y antiactoritaria, sino, que se 
han convertido en la piedra angular de la politica económica pos- 
tindustrial, Desde los 90 al colapso en 2008, creatividad era una 
de las principales palabras en boga dentro de la “nueva econo- 
mia” que vino a reemplazar a la industria pesada y la producción 
de mercancias. En 2005, el documento Nuestra capacidad erearivo 
(Ons Greatieve Vermogen) fue presentado al gobierno de coalición 
de derecha por el Ministerio de Educación, Cultura y Ciencia y el 
Ministerio de Economía, El objetivo del documento era “intensif- 
gar el potencial económico de la cultura y la creatividad estimulan- 
de los poderes creativos del intercambio e industria holandesa” al 
operar por dos frentes: en primera, dar a la comunidad empresarial 
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mayor entendimiento de las posibilidades ofrecidas por el sector 
creativo, “generando una riqueza de ideas para el desarrollo y uti- 
lización de nuevas tecnologías y productos”, y, en segundo lugar, 
alentar al sector cultural a tener mayor conciencia de su potencial 
de mercado.” En el mismo documento encontramos que los au- 
tores no reconocen diferencia alguna entre “industria creativa” e 
“industria cultural”, “arte” y “entretenimiento”, Lo que resulta de 
esta omisión no es un desdibujamiento productivo ni una compli- 
cación de ambos términos (como podemos encontrarlo en ciertas 
pricticas artisticas transdisciplinarias), sino la reducción de todo 
a una cuestión de finanzas: “el hecho de que algunas personas 
auibuyun mayor mérito artistico a ciertos sectores es completa 
mente irrelevante cuando es observado desde una perspectiva de 
utilización económica”.'* Un año después, en 2006, el gobierno 
holandés inauguró el programa de 15 millones de euros “Cultura 
y Economía", capitalizando la creatividad como una exportación 
específicamente holandesa, como si llevara la lógica del De Stijl a 
su expansión involuntaria como una oportunidad empresarial. Al 
mismo tiempo, el Consejo de la Ciudad de Ámsterdam comenzó 
un agresivo senombramiento de la capital holandesa como una 
“Ciudad creativa”: “La creatividad será el punto de enfoque cen- 
tral”, argumentaba, ya que “la creatividad es el motor que da a la 
ciudad su magnetismo y dinamismo”, 

Uno de los modelos para la iniciativa holandesa fue el New 
Labour, que colocó el énfasis en el papel de la creatividad y la 
cultura en el comercio y el crecimiento de la “economia del co- 
nocimiento”. Esto incluía a los museos como una fuente de re- 
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generación, pero también la inversión en las “industriss creativas” 
como alternativas a la manufactura tradicional.” El New Labour 
se apoyó en el acercamiento abiertamente instrumental del go- 
bierno conservador a la política cultural; un Documento Verde de 
2001 se inicia con las palabras “Todos somos creativos”, presen- 
tando la misión del gebierno como una que pretende “liberar el 
potencial creativo de los individuos”.* Esta pretensión de liberar 
la creatividad, no obstante, no fue diseñada para albergar mayor 
felicidad social, la realización del potencial humano o la imagina- 
ción de altemativas utópicas, sino para producir, en palabras de la 
socióloga Angels McRobbie, “uno generación futura de trabajado- 
res creativos socialmente diversos que rebosen con ideas y cuyas 
habilidades no necesiten ser canalizadas en los campos del arte y la 
cultura, sino que también sean buenas para los negocios”. 

En resumen, la emergencia de un sector creativo y móvil sir- 
vea dos propósitos: minimiza la dependencia en el Estado de bien- 
estar mientras que también alivia a las corporaciones de la carga 
de responsabilidades de una fuerza de trabajo permanente, Como 
tal, el New Labour consideró importante desarrollar la creatividad 
en las escuelas -no porque todos debamos ser un artista (como de 
claró Joseph Beuys), sino porque la población requiere asumir de 
forma creciente la individualización asociada a la creatividad: ser 
emprendedor, aceptar los riesgos, perseguir al interés propio, rea- 
lizar las marcas propias, y estar dispuestos a autocxplotarse. Para 
citar una vez más a McRobbie: “la respuesta a tantos problemas 
en un amplio espectro de la población —p. ej. madres en casa y no 
del todo listas para regresar a trabajar tiempo completo- por parte 
del New Labour es el autoempleo, armar tu propio negocio, tener 


21. Las indus cresivas son aquellas que “tienen su origen ei una creatividad 
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la libertad de hacer lo tuyo. Vive y trabaja como un artista” El 
sociólogo Andrew Ross hace un punto similar cuando argumenta 
que el artista se ha convertido en el modelo 2 seguir para lo que él 
lama la fuerza de trabajo “no obrera”: los artistas proveen un mo- 
delo útil para el trabajo precario dado que tienen una mentalidad 
de trabajo basada en la “flexibilidad” (trabajan por proyecto en vez 
de hacerlo de 9 a 3) y potenciada por la idea del trabajo sacrificial 
Gie. estar predispuesto a aceptar menos dinero a cambio de una 
libertad relativa). 

Lo que surge aqui es un desdibujamiento problemático del 
arte y la creatividad: dos términos superpuestos que no sólo tie- 
nen connotaciones demográficas distintas, sino también discursos 
distintos con base en su complejidad, instrumentalización y acce- 
sibilidad.*> A través del discurso de la creatividad, la actividad eli- 
tista del arte es democratizada, a pesar de que esto lleva hoy día a 
los negocios más que u Beuys, La retórica desjerarquizante de lor 
artistas cuyos proyectos buscan facilitar la creatividad, termina 50- 
nando idéntica a la política cultural gubernamental enfocada hacia 
los mantras gemelos de la inclusión social y las ciudades creativas, 
Sin embargo, la práctica artistica tiene un elemento de negación 
critica y una habilidad para sostener la contradicción que no puede 
ser reconciliada con los imperativos cuantificables de la economía 
positivista. Los artistas y las obras de arte pueden operar en un 
espacio de antagonismo o negación cara a cara con la sociedad, 
una tensión que el discurso ideológico de la crearividad reduce a 
un contesto unificado e instramentaliza para un lucro más eficaz, 

La fusión entre los discursos del arte y la creatividad puede 
ser vista en la escritura de varios artistas y curadores sobre el arte 
participativo, donde el criterio para la tasación en ambos casos es 
esencialmente sociológico y conducido por resultados demostra- 
bles. Tomemos por ejemplo al curador Charles Esche, al escribir 
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Supertax, Tenantagin (2000) vista de Coronation Coun, Lverpadi. 


sobre el proyecto Tenanzspin, una estación de televisión por inter- 
net para los habitantes ancianos de un descuidado conjunto ha- 
bitacional en Liverpool (2000-), por el colectivo danés Superfex. 
Esche intercala en su artículo largas citas de reportes gubernamen- 
tales sobre el estado del consejo de vivienda británico, indicando la 
primacia de un contexto sociológico para comprender el proyecto 
de los artistas, Pero su juicio central sobre Ténantspim se ocupa 
de su efectividad como una “herramienta” que puede “cambiar la 
“imagen tanto del propio conjunto habitacional como de sus resi- 
dentes”; desde su punto de vista, el mayor logro de este proye 
ts que forjó “un sentido de comunidad más fuerte en el edifici 

Esche es uno de los defensores de la práctica artística politizada 
más articulados de Europa, y es uno de los directores de museos 
más radicales, pero su ensayo es sintomático de la tendencia cri- 
tica hacia la cual estoy dirigiendo la atención, Su decisión de no 
abordar lo que significa para Superflex hacer este proyecto como 
arte básicamente transforma estos juicios indistinguibles de la po- 
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Superos, Topantapín (2000) Kath parando al equipo de gradación. 


lítica gubernamental de las artes con su énfasis en los resultados 
verificables, 

Y entonces nos introducimos en el discurso sociológico 
—¿qué le sucedió a la estética? Esta palabra ha sido sumamente 
polémica durante ya varias décadas, desde que su estatus cuan- 
do menos en el mundo angloparlante- se ha vuelto intocable a 
través del cobijo de la academia a la historia social y las políticas 
de identidad, que han llamado la atención repetidamente sobre la 
manera en la cual la estética enmascara desigualdades, opresiones 
y exclusiones (de raza, género, clase, y demás). Esto ha tendido a 
promover una ecuación entre estética y el enemigo triple del for- 
malismo, la descontexrualización y la despoliizacióny el resultado 
es que la estética se convierte en sinónimo de mercado y jerarquía 
cultural conservadora. Mientras que estos argumentos fueron ne- 
cesarios para desmantelar la autoridad fuertemente arraigada de 
Jas élites masculinas blancas en los 70, hoy día se han endurecido 
como ortodoxia crítica, 

No fue sino hasta el nuevo milenio que este paradigma fue 
cuestionado, principalmente a través de los escritos de Jacques 
Ronciére, quien ha rehabilitado la idea de la estética y la ha pues- 
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o en conexión con la política como un dominio relacionado in- 
tegralmente. Anterior a la popularización de sus escritos, pocos 
artistas que buscaran involucrarse con temas sociopolíticos en su 
trabajo hubrian enmarcado deliberadamente su práctica como 
"estérica”. A pesar de gue los argumentos de Ranciére son más fi- 
losáficos que de critica de arte, él se ha dado a la importante tarea 
de desacreditar algunos de los binarios sobre los cuales se ha apo- 
yado el discurso del arte políizado: individual'colectivo, autor/ 
espectador, activo/pasivo, vida real/arte. Al hacer esto, ha abierto 
el camino hacia el desarrollo de una nueva terminología artisti- 
co mediante la cual discutir y analizar la espectaduria, gobernada 
hasta entonces de manera un tanto esquizofrénica por la intoca- 
ble autoridad critica de Walter Benjamin (“La obra de arte...” y 
“El autor como productor") y una hostilidad al espectáculo del 
consumo (según lo teorizado por Debord).** Cuando comenci 
a investigar para este proyecto, parecia haber una gran distancia 
entre la pintura y escultura guiada por el mercado, por un lado, y 
por los proyectos socialmente comprometidos de largo plazo, por 
el orro. En la conclusión de esta investigación, el trabajo partici- 
pativo tiene una presencia significativa dentro de las escuelas de 
arte, museos y galerias comerciales, incluso si este hospedaje csta 
acompañado por un grado de confusión por parte del mainstream 
sobre cómo debería ser leído como arte. Sin encontrar un lenguaje 
"más matizado para abordar el estatus artístico de este trabajo, nos 
artiesgamos a discutir estas prácticas únicamente en términos po- 
sitivistas, esto es, enfocándonos en el impacto demostrable. Uno 
de los propósitos de este libro es, entonces, enfatizar lo estético en 
sl sentido de la aistheas: un régimen autónomo de experiencia que 
no es reducible a la lógica, la razón o la moralidad. Para comenzar 
Esta labor, necesitamos examinar antes los criterios mediante los 
cuales los proyectos socialmente comprometidos están articulados 
en la actualidad, 


28. Digo esquizotrenicamente, ya que Benjamin sboga por las nuera tecnologias y 
las audiencias e masas miertras que Deberd critica montazmente une sociedad de 
consumo de mases. 
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